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序―映画のなかの映画
　Stanley Kubrick 監督のLolita（1962）の序盤、合衆国東部に位置する架空のリゾート地ラム
ズデールにやって来た主人公 Humbert Humbert（James Mason）は、知人の紹介により、ひと
夏の下宿先を求めて Charlotte Haze（Shelley Winters）のもとを訪れる。俗物じみた装飾品で
溢れた客間を抜けて庭に通されたこのパリ出身の大学教師は、フランス語の知識をひけらかす夫
人の似非ブルジョワ趣味に辟易した様子。にもかかわらず彼が Haze 宅への滞在を即決したのは、
Sue Lyon 演じる Charlotte の娘、Lolita こと Dolores という名の 14 歳の水着姿の少女が庭先で
寝そべって日光浴をする様子に一目で心を奪われたからだった（00:12:16-00:18:37）1。
　主要登場人物の初対面を描いたこの重要な場面に続く原作第 1 部第 11 章では、Haze 母娘の下
宿人となった Humbert の日常と、Dolores に恋焦がれる彼の情欲が綴られた日記が詳らかにさ






思いきや、素早くショットが切り替わり、悲痛な絶叫に車中で息を呑む Dolores と Humbert、
そして Charlotte の姿を認める段になってようやく、この場面の状況が明らかになる―3 人は
戦後アメリカの風物詩たる大
ド ラ イ ブ イ ン シ ア タ ー
型スクリーン付きの駐車場にて、Terence Fisher 監督の The 
Curse of Frankenstein（1957）を鑑賞していたのである（00:18:38-00:19:18）。
　既に論じられているように、「動かない車の車内という、この映画全体の奇妙な静止感を表す




いて 1947 年に設定されていた Humbert の初めてのラムズデール訪問が、映画版では同時代の
観客を意識して 10 年先送りになっていることは、このハマー・プロダクションの名作への言及
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に加え、例えば Dolores が庭先で Humbert に見つめられながら 1950 年代末に流行したフラフー
プに興じるシーン（00:20:24-00:20:25）等、物語の細部を拾い集めることで了解されるだろう（若
島 ［2007］ 91-2, Vickers 115-16）。だが、Kubrick の映像にこれ見よがしに嵌め込まれた怪物の表
象は、そうした時間指標としての意味しか持ちえないのだろうか。
　公開直後にSight and Sound 誌のレビューが “A cut-in from a Frankenstein movie produces 
a momentary blazing effect, and the best shot in the film”（Croce 192）と褒めそやして以降、
確かにこのドライブインシアターの一幕は折に触れて Nabokov と Kubrick 双方の研究者たちの
注目を集めてきた3。比較的最近でも、Lolita の小説版と映画版を詳細に比較した Anna Pilińska
の 2015 年のモノグラフのなかに、Humbert の “monstrous lust for the girl” を象徴するこのシー






により、Dolores のクロースアップを Victor Frankenstein のおぞましき怪物に接続したこのグ
ラン・ギニョル的モンタージュを、翻




　Kubrick と James B. Harris が経営するプロダクションがLolita の映画化権を獲得したのは、
この問題作が紆余曲折を経たのちアメリカで正式に刊行された 1958 年の暮れのこと5。当初は原
作者による脚本の執筆が期待されていたが、当の作家は不意に届いた見知らぬ若手監督からの依
頼をすげなく撥ね付けた。“The honorarium they offered was considerable, but the idea of 
tampering with my own novel caused me only revulsion” とは、当時を振り返った Nabokov 自
身の言葉である（LS vii）。
　そこで Kubrick と Harris が白羽の矢を立てたのが、二人に Lolita の映画化を提案した張本
人であり、Paths of Glory（1957）のクレジットに監督自身とともに脚本家として名を連ねる
Calder Willingham であった。だが、彼が用意した脚本が Kubrick にとっての新たな悩みの種と
なる。原作のスキャンダラスな内容に難色を示したアメリカ映画倫理協会に対する妥協として、
Willingham はこともあろうに Humbert と Dolores の結婚を物語の結末に据えてしまったのだ。
このアイデアに納得がいかず頭を抱えた Kubrick は、1959 年末、意を決して再度 Nabokov に話
を持ちかけた。次に引くのは、12 月 8 日付で Kubrick が Nabokov に送った電報の一部である。
BOOK A MASTERPIECE AND SHOULD BE FOLLOWED EVEN IF LEGION AND 
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CODE DISAPPROVE STOP STILL BELIEVE YOU ARE ONLY ONE FOR SCREEN 
PLAY STOP IF FINANCIAL DETAILS CAN BE AGREED WOULD YOU BE 
AVAILABLE.（qtd. in Hughes 90）
　自身のアイデアを尊重するという監督の平身低頭に気を良くしたのか、巨額の報酬―40,000
ドルとロサンゼルスへの旅費等の諸経費、さらに原作者にシングルクレジットが与えられる場合
は追加で 35,000 ドル（Boyd ［1991］ 404）―を前に今度は首を縦に振った Nabokov は、1960
年 2 月に満を持してカリフォルニアに飛び、用意されたハリウッドの借家でその後 7 ヶ月間に
も及ぶ監督との “an amiable battle of suggestion and countersuggestion how to cinemize the 
novel”（LS ix）を開始する。原作では未使用の素材を含めながら物語を換骨奪胎したシナリオ
は、タイプ原稿で 400 ページに及んだ。そのまま上演すれば優に 7 時間を越すであろう難物を受
け取った Kubrick と Harris は、即座に修正を要求。かくして、しぶしぶ書き直された脚本の短
縮版が一応の完成を見た 1960 年 9 月以降、お役御免となった原作者は、配給会社（Seven Arts 
UK）の都合により英国を撮影場所に選んだ Kubrick に映画の命運を託したのであった。
2. 原作者の不満
　本作を通じて Nabokov との親交を深めた Mason が晩年に述懐したところでは、1962 年 6 月
の全米公開に先立つニューヨークでのプレミア上映会に出席した際、作家は上機嫌で Kubrick
の映画を褒め称えたそうだ（288）。同様のエピソードは、1970 年代初頭の Alexander Walker に
よるインタビューのなかで Kubrick の口からも語られている。“I went to a party with Nabokov 
after the première ［ …］ and he was very jolly and very flattering about the film in every 
respect. At no time during or after the production did he ever express any doubts about Sue 
Lyon looking too old” （Walker ［1973］ 30）.
　ところが、自らの与り知らぬところで自由な改変が施された映画の内容は、大切に仕上げた脚
本に泥を塗られた原作者にとってはおよそ容認できるものではなかった。というのも、Nabokov
はプレミアの感想として、“a lovely misty view seen through mosquito netting” や “a scenic 
drive as perceived by the horizontal passenger of an ambulance” といった皮肉まじりのフレー




I thought the movie was absolutely first-rate. The four main actors deserve the very 
highest praise. Sue Lyon bringing that breakfast tray or childishly pulling on her sweater 
in the car—these are moments of unforgettable acting and directing. The killing of Quilty 
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is a masterpiece, and so is the death of Mrs. Haze. I must point out, though, that I had 
nothing to do with the actual production. If I had, I might have insisted on stressing 
certain things that were not stressed—for example, the different motels at which they 
stayed. All I did was write screenplay, a prepondering portion of which was used by 






　確かに Lolita の脚本クレジットには Nabokov の名前が単独で挙がっており、同作はその
年のアカデミー脚本賞にノミネートされた。ところが当時の批評家たちの間では、Kubrick
が Willingham とともに Nabokov のアイデアを書き換えたという噂がまことしやかに囁かれ
た（Appel 231-32）。実のところ、完成した映画の内容は、原作者の構想をもとに Kubrick が





A few days before, at a private screening, I had discovered that Kubrick was a great 
director, that his Lolita was a first-rate film with magnificent actors, and that only ragged 
odds and ends of my script had been used. The modifications, the garbling of my best 
little finds, the omission of entire scenes, the addition of new ones, and all sorts of other 
changes may not have been sufficient to erase my name from the credit titles but they 
certainly made the picture as unfaithful to the original script as an American poet’s 
translation from Rimbaud or Pasternak.（LS xii-xiii）
ここで引き合いに出された「アメリカ詩人の翻訳」とは、おそらくは Robert Lowell に対する揶
揄を込めた表現であろう。Nabokovが手掛けたAlexander PushkinのEugene Onegin 訳注（1964）
を Edmund Wilson が酷評したことを契機として、大西洋の両岸を巻き込んだ一大論争の嵐が吹
き荒れたことはつとに知られる。その最中に Wilson の肩を持った Lowell の攻撃を受けて以降、
Nabokov は折に触れて詩人の悪態をつき、その翻訳観に批判の矛先を向けた。
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　なかでも槍玉に挙げられたのが、古代ギリシアの Homer と Sappho に始まり、François 
Villon をはじめとする中世の詩人、そして Arthur Rimbaud や Boris Pasternak ら現代作家を含
む古今のヨーロッパ詩を俎上に載せた、Imitations（1961）と題する Lowell の翻訳集である。“I 
have tried to write alive English and to do what my authors might have done if they were 
writing their poems now and in America”（xi）という序文の一節に端的に示されるように、同
書の主眼は翻訳というよりは翻案、つまり原文を顧みることなく原作の「雰囲気」を英語に移植
することに置かれていた。“The clumsiest literal translation is a thousand times more useful 
than the prettiest paraphrase”（“Problems of Translation” 469）とは自らの Pushkin 訳を擁護
した Nabokov の言葉だが、自他ともに認めるこの筋金入りの直訳主義者の目からすれば、
Lowell の試みは文学芸術上の悪と呼んで然るべき振る舞いと映ったに違いない6。
　ましてや、ロシア語の知識を持たないと公言する Lowell がDoctor Zhivago（1956）の作者に
挑むことなど、露英仏の三言語を駆使して創作活動を繰り広げたこの亡命作家にとって問題外
であった。Imitations に懲りずロシア詩人 Osip Mandelshtam の作品を 1963 年と 1965 年の二度
にわたり発表した Lowell を断罪すべく、Nabokov はEncounter 誌の編集部に宛てて次のような
投書（1966 年 2 月 22 日付）を送り付けた。“I do not mind Mr. Lowell’s disliking my books, but 
I wish he would stop mutilating his betters—Mandelshtam, Rimbaud, and others. I regret not 
having entitled my article ‘Rhyme and Punishment’” （SL 387）.
　それでも怒りが収まらなかった Nabokov は、1969 年に発表した大作小説Ada, or Ardor: A 
Family Chronicle（1969）のなかで Lowell の Mandelshtam 訳が仕出かした誤訳を意地悪く仄
めかした挙句（Boyd ［1991］ 508）、同年末にThe New York Review of Books に寄稿した “On 
Adaptation” と題するエッセイではとうとう自らの Mandelshtam 訳を披露し、“I cannot help 
feeling that despite the good intentions of adapters something very like cruelty and deception 
is the inevitable result of their misguided labors”（SO 282-83）と述べて詩人の仕事を真っ向か
ら否定した。
What, then, is there especially adaptive or adaptational in an obvious travesty? This I 
wish to be told, this I wish to comprehend. “Adapted” to what? To the needs of an idiot 
audience? To the demands of good taste? To the level of one’s own genius? But one’
s audience is the most varied and gifted in the world; no arbiter of genteel arts tells us 
what we can or can’t say; and as to genius, nowhere in those paraphrases is the height of 
fancy made to fuse with the depth of erudition, like a mountain orbed by its reflection in 
a lake―which at least would be some consolation. What we do have are crude imitations, 
with hops and flutters of irresponsible invention weighed down by the blunders of 
ignorance.（SO 283）
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　こうした Lowell に対する憎悪に照らし合わせたとき、Nabokov にとっては Kubrick のLolita











　振り返ってみれば Lionel White のClean Break（1955）に基づくThe Killing（1956）でハリウッ
ドデビューを果たして以降、Arthur Schnitzler のTraumnovelle（1926）を下敷きに持つ遺作
Eyes Wide Shut（1999）に至るまで、Kubrick の想像力は絶えず映画と文学が交叉する地点にあっ
た。例えば SF 映画史に金字塔を打ち立てた2001: A Space Odyssey（1968）にしても、その原
作は共同制作者としてクレジットに名を連ねる Arthur C. Clarke の “Sentinel of Eternity”（1951）
をはじめとする短篇群であり、公開直後には Clarke 自身によるノベライゼーションも発表された。
　1970 年のインタビューで 2001 のメディアミックスについて尋ねられた際、Kubrick は
“The novel ［…］ attempts to explain things much more explicitly than the film does, which is 
inevitable in a verbal medium” と述べ、小説と映画が情報処理の点で異なる機能を持つことを
強調していた（Gelmis 95）。この認識が彼のアダプテーション観の基調を成すことは、Lolita の
撮影と並行して 1960 年代初頭に執筆されたエッセイ “Words and Movies” の冒頭からも窺い知
れる。
The perfect novel from which to make a movie is, I think, not the novel of action but, on 
the contrary, the novel which is mainly concerned with the inner life of its characters. 
It will give the adaptor an absolute compass bearing, as it were, on what a character is 
thinking or feeling at any given moment of the story. And from this he can invent action 
which will be an objective correlative of the book’s psychological content, will accurately 
dramatise this in an implicit, off-the-nose way without resorting to having the actors 
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数少ない “visual metaphor” と呼ぶに相応しい（Walker ［1967］ 159）。
　翻ってドライブインシアターの場面においても、Kubrick のカメラは登場人物の手の動き
を観客に印象付けようとしてやまない（Naremore 105）。恐怖のあまり下宿人にすがりつく
Haze 母娘であったが、Dolores の手に自らの手を重ねた Humbert は、そこにさらに重ねられた
Charlotte の手をすかさず払い除ける（00:18:47-00:19:16）。この映像描写に対応する原作の場面と
しては、Humbert の日記の一節を挙げることができるだろう（Jenkins 40）。Charlotte の運転で
買い物に出かけたある日のこと、後部座席の Humbert は隣に座る Dolores の手を密かに愛撫し
ていた。“Suddenly her hand slipped into mine and without our chaperon’s seeing, I held, and 
stroked, and squeezed that little hot paw, all the way to the store” （AL 51）.
　のちに Humbert との結婚を果たした Charlotte は、“smallest, most satanic, hand”（AL 40）
で書かれた秘密の日記を発見し、夫の正体を知って取り乱しながらも “You’re a monster. You’re 
a disgusting, despicable, loathsome, criminal fraud!” と言い放つ（01:01:20-01:02:04）。この台詞
を先取りするかのように、不気味な怪物の姿を映し出したドライブインシアターのスクリーン







例えば第 2 部第 26 章で自らの手を “ape paw”（258）と呼び表す Humbert の言葉は、引用の織




の獣じみた主人公の背後に、“The Murders in the Rue Morgue”（1841）で L’Espanaye 母娘を
惨殺したあのオランウータンの姿を透かし見せていた 7。あるいは、物語も終盤に差し掛かった
第 2 部第 29 章において、結婚して子どもを身籠った Dolores と再会を果たした Humbert は、彼
女がパートナーとして選んだ Richard Schiller の手を自身の手と見比べながら己の罪を悟る。
His fingernails were black and broken, but the phalanges, the whole carpus, the strong 
shapely wrist were far, far finer than mine: I have hurt too much too many bodies with 
my twisted poor hands to be proud of them. French epithets, a Dorset yokel’s knuckles, 
an Austrian tailor’s flat finger tips—that’s Humbert Humbert. （AL 274）
　ここで何よりも重要なのは、こうした原作の修辞戦略にこそ、Nabokov の小説と Mary 
Shelley のFrankenstein; or the Modern Prometheus（1818）との共通点が隠されているという
ことだ。Shelley の小説の結末近く、怪物は友人の死を悲しむ Robert Walton に向けて自責の念
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を吐露する。“I look on the hands which executed the deed; I think on the heart in which the 
imagination of it was conceived, and long for the moment when these hands will meet my eyes, 
when that imagination will haunt my thoughts no more”（Shelley 224）. この怪物の独白が “my 
heart often sickened at the work of my hands”（Shelley 169）と語る Frankenstein 自身の陰画
であるとすれば、両作品を併読したおそらく唯一の Nabokov 研究者である Ellen Pifer がいみじ
くも指摘するように、Dolores を “a juvenile belle dame sans merci” として神話化する Humbert
もまた、Shelley の主人公と同じく “the offspring of Promethean imagination” と見なして差し支
えない（Pifer 164, 165）。
　Nabokov のシナリオ原案において、Humbert は渡米直後にとある婦人クラブに招かれて
“Romanticists and Rebels”（LS 15）と題する講演を行う。そこで Poe の詩を朗読せんと手元の
書物を開いた彼は、唐突に次のような自説を開陳する。
So the term is nymphet. I intend to introduce the following idea: Between the age limits 
of nine and fourteen there are certain maidens: they bewitch the traveler who is twice 
their age and reveal to him their true nature, which is not human but nymphic—in other 
words, demoniac—and these chosen creatures I propose to designate nymphets. （LS 17）





採用としたことからニンフェットの定義が足場を失った Kubrick のLolita において、Nabokov
がこの鍵概念に与えた修辞的価値はもはや見る影もない。
　だとすれば、いわばその瑕疵を代補すべく作中に Fisher 映画を取り込むことで、本作は小説
版で言われるところの “the perilous magic of nymphets”（AL 134）に魅惑された主人公の情動
の揺らぎを物語る巧みな映像言語を紡ぎ出そうとしたのではないか。言い換えれば、Kubrick が










　ここでさらに Kubrick のLolita が錯
アナクロニー
時法を用いて原作の物語展開を脱構築していたこと—
すなわち、愛する Dolores を奪った宿敵 Clare Quilty を Humbert が殺害する小説の結末近く
の山場が、映画版では冒頭に置かれていること—を思い出すならば、ドライブインシアター
で Humbert が遭遇した怪物の姿は 4 年後の彼の未来を反復しつつ予示していたと考えること
もできるかもしれない。そのシークェンスは一見したところ、夢あるいは悪夢のなかの出来事
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を描いているかのようなシュールレアリスティックな雰囲気を醸し出す原作第 2 部第 35 章のエ
クリチュール（AL 293-305）を再現しているかのようだ（00:02:28-00:12:13）。ところが、Peter 
Sellers 演じる酩酊した Quilty が原作はおろか Nabokov のシナリオ原案にも存在しない固有名を
口走った途端、そうした再現性の幻想は脆くも崩れ去ることになる。
HUMBERT: Quilty! Quilty?
Quilty: Ah, wha? Who’s there?
HUMBERT: Are you Quilty?
Quilty: No, I’m... Spartacus. You come to free the slaves or...? （00:03:20-00:03:42）
　事あるごとに肉体関係を迫る Humbert の手から少女を連れ出した Quilty の行動は、ひとまず
は—彼自身がもう一人の小
ペ ド フ ィ ル
児性愛者であるという悲劇を引き連れているとしても—古代ロー
マで奴隷解放を成し遂げた剣闘士に喩えることができる。だが、物語の文脈を離れるならば、こ
の Quilty の台詞、そしてローマ人風に白いカーテンを身に纏った彼の風貌を、Lolita の前作に当
たる Kubrick のSpartacus（1960）への言及と見ることも可能だ。Kirk Douglas が企画し、主
演を務めた同作に抜擢された Kubrick は、全く意見を聞き入れてくれない名優からまさしく奴
隷のごとき扱いを受けた。こうした伝記的事実に鑑みるならば、上の会話を Douglas に向けた
Kubrick の意趣返しとして捉えることは容易い（Walker ［1973］ 27-8, Appel 245）。
　しかしながら、本稿ではそうした解釈をさらに一歩進めて、この会話が Nabokov に向けた
Kubrick の密かな挑戦であったと想像してみたい。なぜなら、監督は Sellers がこの場面を演じ
るにあたって積極的に即興を取り入れながら、いわば Nabokov が隅々までコントロールした脚
本を演者が持ち込む偶然性によってその内側から喰い破るよう仕向けていたからだ（LoBrutto 
204-5）。Spartacus を自称する Quilty の台詞を、他ならぬ Kubrick 自身を原作者の軛から解き放
つ存在としての Sellers の演劇性を示唆する本作の自己言及として仕立て上げること。監督の演
出の意図をそのように仮定するとき、作中で Dolores を取り合う Humbert と Quilty のライバル
関係は、Lolita と題する書物から派生した映像をめぐる原作者と監督の確執と見事に重なり合う。
だとすれば、Humbert が見つめるスクリーンに映った怪物は、実のところ Quilty に有罪を宣告
するこの主人公の言動を繰り返すかのように Kubrick に対して “poetical justice”（AL 299）の
鉄槌を下した、Nabokov の戯画でもあったのではないか8。
結—誤訳の実演
　映画の宣伝ポスターに踊る“How did they ever make a movie of Lolita?”という惹句に対して、
公開直後に書かれたレビューがこぞって “They didn’t!” と切り返したのもむべなるかな（Burns 
245）、検閲に対する配慮から過剰なまでのブラックユーモアを注ぎ込むことで原作に充満する
エロティシズムを稀釈した Kubrick のLolita は、その意味では “a film of Moby-Dick that would 
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omit all harpoons”（Appel 229）に比して然るべきなのかもしれない 9。話題のベストセラーの
実写化に鼻の下を伸ばして映画館を訪れた当時の観客であれば、あたかもフィルムをつなぎ間
違えたかのように物語を切断する一連のショットにさぞかし眉を顰めたことだろう。Nabokov
自身も先に引いた映画脚本の序文の一節に続く箇所に、“When adapting Lolita to the speaking 
screen he saw my novel in one way, I saw it in another—that’s all, nor can one deny that 







Hutcheon に倣ってアダプテーションを “palimpsests through our memory of other works that 









　かつて Judith Butler は、Frankenstein のうちに我が子の死を願う母親の倒錯的な衝動を読み
込んだ Barbara Johnson の議論を批判的に継承しつつ、同作における親子関係の主題に新たな
光を投げかけた（中村 96-100）。曰く、親の複製という任務を課せられた子もまた、常に既にそ
の失敗の危険にさらされていることからして、同様に怪物になりうるという逆説を孕んでいる。
Indeed, Shelley’s novel implies that replications never turn out quite as we might expect, 
that there is something monstrous at the core of replication, and that the desire for the 
perfect copy of a perfected image is not only monstrous, but breeds forms of monstrosity 






ならば（Grossman 1-2）、Kubrick が Shelley の小説のまさしく “hideous progeny”（Shelly 10）






− 10 − − 11 −
な舞台装置でもあったのだ。
※本稿は 2018 年 10 月 20 日に開催された京都府立大学英文学会大会での口頭発表を改稿したも
のである。
注
1. 映画版Lolita の参照にあたっては Warner Home Video 版のStanley Kubrick Collection（2001）
に収録された DVD を使用し、それに基づく当該場面の経過時間を括弧内に記す。
2. 以下、Nabokov の著作を参照する場合、括弧内に次の省略形を添えてページ数を記す。AL
（The Annotated Lolita）、LS（Lolita: A Screenplay）、SL（Selected Letters）、SO（Strong 
Opinions）。なお、HumbertとDoloresの初対面の場面に関する原作と映画版の比較については、
若島 ［2007］および Boyd ［2008］を参照。
3. この場面に言及した先行研究としては、これ以降に本文中で参照するもの以外に Walker 




4. 以下に続く議論はまた、Cinema I（1983）においてモンタージュを “the determination of 
the whole […] by means of continues, cutting and false continuities”（15）と定義した Gilles 
Deleuze の映画論の発想を Kubrick 研究に適用する可能性を探る試みでもある。戦後映画を
扱ったCinema II（1985）で “the cinema of the body” と “the cinema of the brain” という対
立軸を設けた Deleuze は、後者を代表する監督として Kubrick を挙げている（211-12）。2001
を筆頭に、Paths of Glory やDr. Strangelove or: How I Learned to Stop Worrying and Love 
the Bomb（1963）、A Clockwork Orange（1971）、そしてThe Shining（1980）を引き合いに
出しながら、Kubrick においては世界そのものが頭脳であるとする見方を提示した Deleuze で
あったが、あいにくLolita はその議論の射程に入らなかったようだ。
5. Lolita の出版経緯については、拙論「書物の流離譚」を参照。本稿で扱ったLolita の映画化に
まつわる基本的な伝記情報は、主としてLolita: A Screenplay の序文で語られる Nabokov 自
身の回想（vii-xiii）と、Brian Boyd の浩瀚な評伝の記述（366-67, 386-87, 400, 403-16, 464-66）、
そして Vincent LoBrutto の Kubrick 伝に見られる制作史（197-226）を踏まえたものである。
6. Ian Hamilton の Lowell 伝によれば、詩人は当初 Allen Tate の薦めに従ってVersions という
タイトルを考えていたものの、T. S. Eliot の強い反対に遭ったことから Imitations に落ち着
いたのだという（289）。Nabokov の Lowell 批判については、Stanislav Shvabrin が翻訳論
の観点から Nabokov を論じた最近のモノグラフのなかで、その背景としての亡命作家の反
ソヴィエト主義の意義を論じている（321-34）。Shvabrin は触れていないものの、Lowell が
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Imitations の翻訳協力者の一人として Nabokov が忌み嫌った Eliot を挙げていたことは、本稿
の議論にとって重要な意味を持つだろう。
7. Nabokov 自身の手に成るLolita のロシア語訳（1967）では、英語版の“ape paw”は“orangutan 
paw ［orangutanovuyu lapu］”（316）と訳されており、このフレーズが“The Murders in 
the Rue Morgue”を意識したものであることがより明示的になっている。Nabokov における
Poe 受容の問題については、拙論「奇術師の「ダブル・トーク」」を参照。なお、Kubrick の
Lolita では Humbert の初恋の少女 Annabel Leigh にまつわるエピソードの全カットに伴い、
原作に見られた“Annabel Lee”との間テクスト的な繋がりは失われてしまったが、その代
わりに、Humbert が Dolores に“Ulalume”（1847）の味わいを語り聞かせる場面が追加され
ている（00:39:37-00:40:57）。さらに言えば、Ted Parmelee 監督のTell-Tale Heart（1953）で
Mason がナレーターを務めたという事実（西山 240）により、Kubrick のLolita はキャスティ
ングのレヴェルでも Poe と結び付いている。
8. あるいは Humbert は彼の視線の先に、妻となった Charlotte の理不尽な要求に振り回される
自らの行く末を幻視していたのかもしれない。Kubrick のユダヤ性に注目しながら Charlotte
が表象する怪物性を丹念に論じた Nathan Abrams によれば、監督の制作ノートではこの登場
人物が“Monsterette”と呼ばれていた（553）。撮影中に Kubrick 自身が Winters の我儘に翻
弄されたという伝記的事実（LoBrutto 206-8）を踏まえて言えば、このメモは必ずしも作中人
物だけを指すとは限らない。
9. この点については、先に触れた Walker によるインタビューのなかで Kubrick 自身も認めて
いた。“Naturally I regret that the film could not be more erotic. The eroticism of the story 
serves a very important purpose in the book, which was lacking in the film: it obscured any 
hint that Humbert Humbert loved Lolita”（Walker ［1973］ 29）.
10. Charlotte の死後、Dolores とともにビアズレーなる大学町に住み着いた Humbert は、全米
旅行を始めるにあたって、同僚たちにハリウッドで撮影中の実存主義映画の顧問の仕事が舞い
込んできたと嘯く（02:00:24-02:00:48）。この台詞もまた、処女長篇作Fear and Desire（1953）
を仄めかす Kubrick の自己言及としての意味を持つ（Hughes 101）。
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